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„Dolore, febbre, delirio“
Zur Poetik des Schmerzes in George Onslows 
Kugel-Quintett c-Moll op. 38
Thomas Schipperges
Aspekte des Schmerzes in der Musik. Eine Hinführung
Wenn vom Schmerz in der Musik die Rede ist, stellt sich - so ist es mit 
dieser schönen Kunst nun einmal beschaffen - zunächst die Assoziation 
seelischer Martern ein, die mit Adjektiven wie unbestimmt und uner-
gründlich zu beschreiben sind. Die Madrigallyrik des 16. und 17. Jahr-
hunderts nutzte den festen Zusammenhang von Liebe und Schmerz in 
einer Fülle an Varianten. Und zu erinnern sind zahllose Liebestode, die 
auf den Opernbühnen der Welt oder in unzähligen schmerzreichen Film-
musiken, Musicals oder Popsongs immer neu zu Tränen rühren. Auch 
Stilrichtungen wie Blues oder Soul beziehen ihre Identität geradezu aus 
der Umsetzung schmerzlicher Gefühle. Musik bildet Affekte nicht nur 
ab. Sie provoziert Leidenschaften. Paradigmatisch hat dieserart Leiden 
schaffende Pein Nick Hornby in seinem – natürlich verfilmten und zum 
Musical adaptierten – Roman High Fidelity um die Befindlichkeiten des 
Plattenladenbesitzers Rob Fleming ausgebreitet: „Hörte ich Musik, weil es 
mir schlecht ging? Oder ging es mir schlecht, weil ich Musik hörte?“1 Lie-
der wie Schuberts Der Blumen Schmerz D 731 auf einen Text von Johann 
Graf Majláth („Wie tönt es mir so schaurig / Des Lenzes erstes Wehn“) 
blieben als Metaphern für den Weltschmerz im kulturellen Gedächtnis. 
Herbst und Schmerz gingen in ähnlicher Weise trefflich musikalisch 
zusammen. Schauder und Schmerz wurden schließlich gar zu Signa 
der Romantik. „Beethovens Musik“, so E. T. A. Hoffmann, „bewegt 
die Hebel der Furcht, des Schauers, des Entsetzens, des Schmerzes und 
erweckt jene unendliche Sehnsucht, welche das Wesen der Romantik ist.“2
 1 Nick Hornby, High Fidelity, übersetzt von Clara Drechsler und Harald Hellmann, 
München 1995.
 2 E. T. A. Hoffmann, Fantasiestücke in Callots Manier (1814), in: E. T. A. Hoff-
mann, Poetische Werke in sechs Bänden, Bd. 1, Berlin 1963, S. 101.
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Auch der Konnex von Musik und Melancholie hat als vielgesuch-
ter Topos seine schmerzreichen Spuren über viele Jahrhunderte hinweg 
in Musiktheorie wie Musikpraxis hinterlassen. Zu den bekanntesten 
Kompositionen gehören John Dowlands Melancholy galliard, Johann 
Jacob Frobergers Plainte faite à Londres pour passer la melancholie, Carl 
Phi lipp Emanuel Bachs Sonate c-Moll Sanguineus und Melancholicus 
oder die Einleitung zum letzten Satz „La Malinconia“ des Streichquar-
tetts B-Dur op. 18 Nr. 6 von Ludwig van Beethoven. Genrestücke im 
Duktus romantischer Schwermut, darunter zahlreiche Valses mélan-
choliques und Valses tristes oder elegische Melodien wie Edvard Griegs 
Herzwunden für Streichorchester, bereicherten in jüngerer Zeit den 
musikalischen Grundton der Melancholie. Ein aktuelles Lexikon der 
Programmmusik rubriziert das Thema Schmerz gleich vollends unter 
Melancholie, Schwermut, Traurigkeit, mit Verweis auf Elegie, Furcht, 
Klage, Lamento und Krankheit.3 Den Schmerz konkret in Titel oder 
Untertitel führen nur wenige der dort gelisteten Kompositionen, so John 
Dowlands Pavan Semper Dowland semper dolens für Laute (1604), Henry 
Purcells The Queen’s dolour für Trompete und Orgel (um 1680/90), 
Richard Strauss’ zweiter Satz der Sinfonie Aus Italien („In Roms Rui-
nen, Fantastische Gefühle der Wehmut und des Schmerzes inmitten 
sonnigster Gegenwart“; 1886), Gabriel Duponts Fragments sympho-
niques Les heures dolents für Orchester (1906), Sergej Bortkiewicz’ Kla-
vierstück Erster Schmerz aus der Sammlung Aus meiner Kindheit (1911), 
Manuel M. Ponces Momento doloroso für Klavier (1919), Heitor Villa-
Lobos’ Valsa de dolor für Klavier (1932), Volker David Kirchners erster 
Satz der ersten Sinfonie Totentanz (Reliquien „Vom Erinnern, von der 
Wehmut und vom Schmerz“) (1980), Peteris Vasks’ Trauermusik Musica 
dolorosa für Streichorchester (1983). Es sind Stücke von höchst unter-
schiedlicher Herkunft, Gattung, Besetzung und Charakteristik. Doch 
erfüllt sich der Schmerz auch hier stets vollständig im Sinne der Melan-
 3 Klaus Schneider, Lexikon Programmmusik, Bd. 1: Stoffe und Motive, Kassel 1999, 
S. 181–183; vgl. den knappen Einblick von Cordula Neis, Schmerz in der Musik, 
in: EGB. Emotionales Gesetzbuch. Dekalog der Gefühle, Köln 2005, S. 251–253; 
das Thema Schmerz berührt auch Ute Ringhandt, Sunt lacrimae rerum. Unter-




cholie oder Trauer. Und noch die ganze Fülle der musikalischen Passi-
onsdarstellungen seit Mitte des 15. Jahrhunderts interpretiert Schmerz 
und Leiden des gekreuzigten Jesu über dessen menschliche Person hin-
aus als compassio im Blick auf die irdische Seelenverlorenheit der Gläu-
bigen.4 Eine besondere Form dieses gottesfürchtigen Mitleidens gibt das 
Bild der unter dem Kreuz stehenden Maria: Die Schmerzen der Mutter 
Jesu fanden im Zusammenhang der Passion und des Festes Septem dolo-
rum Beatae Mariae Virginis im viel vertonten Stabat mater dolorosa einen 
eigenen Ausdruck.5 
Die überindividuelle Mitteilung des Schmerzes gehört schließlich 
auch zu den vorrangigen Aufgaben einer Kunst, die sich als gesellschaft-
lich engagiert versteht. Musikalische Verhandlungen von Kriegsgräu-
eln etwa oder gar des Holocaust führen immer wieder über die auf-
nehmende Dokumentation hinaus in den Bereich der archetypischen 
Identitäts- und Erinnerungskultur.6 Musik verdrängt affirmativ den 
 4 Zusammenfassend hierzu Kurt von Fischer, Die Passion. Musik zwischen Kunst und 
Kirche, Kassel 1997. Die große Studie zur Literaturgeschichte des Schmerzes von 
Roland Borgards (Poetik des Schmerzes, Physiologie und Literatur von Brockes bis 
Büchner, München 2007) nimmt diese Weltverlorenheit als Einleitungsmotiv auf: 
„Im Jahr 1650 beginnt Andreas Gryphius’ Gedicht Menschliches Elende mit einer 
im Kontext barocker Dichtung rhetorisch anmutenden Frage: ‚Was sind wir men-
schen doch?‘ Die Antwort erfolgt mit professioneller Verächtlichkeit: ‚ein wohn-
haus grimmiger schmerzen‘“ (S. 9); ders., Das Leben ein Schmerz. Die Geschichte 
einer Denkfigur in Literatur und Medizin, in: Die Grenzen des Menschen: Anthropo-
logie und Ästhetik um 1800, hrsg. von Maximilian Bergengruen, Roland Borgards 
und Johannes Friedrich Lehmann, Würzburg 2001, S. 135–158; vgl. auch Burk-
hard Meyer-Sickendiek, Affektpoetik: Eine Kulturgeschichte literarischer Emotionen, 
Würzburg 2005.
 5 Thomas Schipperges, Musik und Bibel. 111 Figuren und Themen, Motive und Erzäh-
lungen, zwei Bde.: Altes Testament, Neues Testament, Kassel 2009.
 6 Hierzu Mathias Lehmann, Musik über den Holocaust. Zu einem Seitenthema der 
deutschen Musikgeschichte nach 1945, in: Das Unbehagen in der ‚dritten Genera-
tion‘. Reflexionen des Holocaust, Antisemitismus und Nationalsozialismus (Villigster 
Profile 3), hrsg. vom Villigster Forschungsforum zu Nationalsozialismus, Rassis-
mus und Antisemitismus, Münster 2003, S. 44–56; Die Macht der Töne. Musik 
als Mittel politischer Identitätsstiftung im 20. Jahrhundert, hrsg. von Tillmann Ben-
dikowski, Sabine Gillmann, Christian Jansen, Markus Leniger, Dirk Pöppmann, 
Münster 2003. Anders als die Musik, hat der Film die auch ästhetische Sonder-
stellung der NS-Zeit längst hinter sich gelassen (zuletzt im Actiondrama Operation 
Walküre mit Tom Cruise, 2008).
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Schmerz hinter die Maske des Schönen. Musik - hierzu läuft eine Fülle 
medikomusikalischer Forschungsprojekte - vermag in diesem Sinne 
auch konkret Schmerzen zu lindern. Musik kann ebenso aber Schmerz 
bewusst machen - Schmerz als Ausdruck des Leidens an Gesellschaft 
und Geschichte. Unter vielen Werken sind etwa die Opern Wozzeck von 
Alban Berg oder Die Soldaten von Bernd Alois Zimmermann zu erin-
nern.7 Akustischen Schmerz als extremes Geräusch bis an die Grenze 
des Aushaltbaren komponierte exemplarisch Krzysztof Penderecki in 
seinem Klagegesang für 52 Streichinstrumente Threnos – Den Opfern 
von Hiroshima (1960). Musikalische Ausdünnung bis an die Grenzen 
des Verstummens bildet die Semantik des Schmerzes in Luigi Nonos 
Ricorda cosa ti hanno fatto in Ausschwitz nach Texten von Peter Weiss 
für Stimmen und Tonband (1965). Zum musikalischen Paradigma des 
Übermaßes von Angst und Schmerz einer ganzen Epoche wurde Arnold 
Schönbergs A survivor from Warsaw für Erzähler, Männerchor und 
Orchester (1947): „There I lay aside half conscious“, heißt es in Schön-
bergs Text, „I had become very still - fear and pain“. 
Gegenüber der reichen Vielseitigkeit des den Lebensalltag transzen-
dierenden Seelen- und Weltschmerzes oder ganz aus dem Leben füh-
renden Gesellschafts- und Geschichtsschmerzes bilden irdisch-leibliche 
Wundschmerzen kein zentrales Motiv der musikalischen Darstellung. 
Noch Wagners Schmerzmusik im dritten Akt von Tristan und Isolde 
(1865) handelt hinter der vordergründigen Verwundung Tristans 
durch Melots Schwert von den Qualen seines Liebesverlangens als 
unstillbarem Lebensgefühl.8 Am weitesten ging wohl Marin Marais, 
Sologambist der Königlichen Kammermusik in Versailles, Leiter des 
Hofopernorchesters und Zeitgenosse einer mechanistischen Weltauf-
 7 Hierzu die Beiträge zum Themenheft „Schmerz“ der Neuen Zeitschrift für Musik 
173, Heft 6 (2007).
 8 Friedrich Nietzsche schrieb in seiner Streitschrift Nietzsche contra Wagner der 
Musik Wagners die Fähigkeit allein noch zum Ausloten der schmerzlich-herben 
Tiefen menschlicher Gefühle zu: „Er schöpft am glücklichsten von Allen aus dem 
untersten Grunde des menschlichen Glücks und gleichsam aus dessen ausgetrun-
kenem Becher, wo die herbsten und widrigsten Tropfen zu guter- und böserletzt mit 
den süssesten zusammengelaufen sind“ (Gesammelte Werke, hrsg. von Giorgio Colli 
und Mazzino Montinari, 6. Abteilung, Bd. III, Berlin 1969, S. 415–437, hier 415).
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fassung. 1725, drei Jahre vor seinem Tod, entstand das kleine klang-
malerische Stück Le tableau de l’operation de la taille (Schilderung einer 
Blasenstein-Operation) für Viola da Gamba und Basso continuo.9 Im 
begleitenden Kommentar, der zur Aufführung gelesen werden kann, 
bekennt sich der Komponist auch verbal zu Angst, Schmerz, Ohn-
macht und nachoperativem Glück.10
Gewiss wird niemand leugnen, dass auch emotionale Wirkungen 
den Menschen körperlich berühren. Und umgekehrt ist physische 
Schmerzwahrnehmung nicht ohne individuelles Empfinden denkbar. 
Das Mentale als Wirklichkeit eigenen Rechts betonte schon John Locke: 
„Freude und Schmerz verstehe ich sowohl im körperlichen wie im geis-
tigen Sinne, wie sie gewöhnlich unterschieden werden, obwohl beide in 
Wahrheit nur verschiedene Verfassungen des Geistes sind, die bald durch 
körperliche Störungen, bald durch die Gedanken des Geistes veranlaßt 
werden.“11 Schmerz existiert nur als empfundener Schmerz. Er lässt sich 
weder quantitativ noch qualitativ objektivieren.12 
Vermitteln indes lässt sich das subjektive Phänomen Schmerz ohne 
intersubjektive Festlegungen nicht. Die künstlerische Kommunikation 
des körperlichen Schmerzes setzt Normen und Standards voraus. Die 
 9 Pieces de viole V, Nr. 108.
 10 Die Operation ging als „ein Beispiel für eine besonders originelle künstlerische 
Verarbeitung dieser Problematik“ ein in die Illustrierte Geschichte der Urologie von 
Jürgen Konert und Holger G. Dietrich, Berlin, Heidelberg, New York 2004: „Das 
Stück beginnt mit der Betrachtung der zur Operation notwendigen Instrumente 
und dem Grausen des Patienten beim Ansehen derselben. Der Not gehorchend 
entschließt er sich zum Besteigen des Behandlungstisches, wo schließlich Arme 
und Beine festgeschnallt werden. Mit scharfem Messer wird der Schnitt geführt 
und in höchsten Tönen erlebt man das Einführen der Faßzange und das Heraus-
ziehen des Steines mit. Eine wohltätige Ohnmacht und man hört geradezu, wie das 
Blut unaufhörlich tropft. Der erste Teil endet mit der postoperativen Lagerung des 
Patienten, und der zweite Teil schließt gavotteartig mit einem fröhlichen Abgesang 
nach erfolgreicher Blasensteinentfernung das musikalische Werk ab“ (S. 69, vgl. 
Abb. 2–41, S. 68).
 11 John Locke, An Essay on Concerning Human Understanding (1690), dt.: Versuch 
über den menschlichen Verstand, Buch 1, Kap. XX. Über die Modi von Freud und 
Schmerz (Philosophische Bibliothek Felix Meiner), Hamburg 2008, Bd. 1, S. 272.
 12 Hierzu auch Iris Hermann, Schmerzarten. Prolegomena einer Ästhetik des Schmerzes 






Akzeptanz vorgeprägter Ordnungen bildet die Basis für die ästhetische 
Organisation von Schmerzwahrnehmung und Schmerzerinnerung. 
Wie also nimmt Musik das Phänomen des unmittelbaren körperlichen 
Schmerzes auf und wie gestaltet sie es im Rahmen von Form und Ästhe-
tik einer in festen Traditionen vorgeprägten kammermusikalischen Gat-
tung?
Onslows Jagdunfall des Jahres 1829 im Spiegel der Rezeption
Im Juli des Jahres 1829 ereilte George Onslow ein Jagdunfall, der in die 
Musikgeschichte einging.13 Der Komponist, eingeladen von Antonine 
Chaillon de Jonville, einem Freund, zur Eberjagd auf Schloss Saint-
Augustin bei Château-sur-Allier, hatte sich schon am frühen Morgen 
von der Gesellschaft abgesondert, um einige musikalische Einfälle fest-
zuhalten. Da traf ihn seitlich eine verirrte Kugel. Was folgte, war ein 
langes Krankenlager mit Schmerz, Fieber, Delirium und anschließender 
mühsamer Genesung.14 Onslow hielt das Ereignis und seine Folgen in 
jenem Werk fest, an dem er gerade arbeitete, dem Streichquintett Nr. 15 
c-Moll op. 38. Es blieb unter dem Namen „Quintette de la balle“ seine bis 
heute populärste Komposition. Es mag als Ironie der Geschichte erschei-
nen, dass ein Ereignis, welches ausgerechnet das Notieren musikalischer 
Gedanken so fatal unterbrach und in elementarer Weise Onslows Leben 
bedrohte, den Nachruhm des Komponisten festigte.
Zahlreiche durchaus unterschiedliche und mehr oder weniger fan-
tastische Schilderungen überliefern den Vorfall. Immer neu abgedruckt 
und paraphrasiert wurde der breit ausgeführte Bericht von Jacques Fro-
mental Halévy. In seinen Notizen zu Onslow schreibt der Komponisten-
kollege:
 13 Hierzu Viviane Niaux, George Onslow. Gentleman Compositeur, Clermont-Ferrand 
2003, S. 107–110.
 14 Der Komponist, Dichter und Theologe Johann Beer, Konzertmeister, Hofmusicus 
und Bibliothekar im Dienste des Herzogs von Sachsen-Weißenfels, verstarb hinge-
gen 1700 nach einem Jagdunfall.
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Onslow’s Leben würde ganz in ungestörtem Frieden und ruhigem  Glücke 
dahin geflossen sein, wenn nicht ein böser Zufall ihn inmitten seiner 
Erfolge betroffen und seine Arbeiten unterbrochen hätte. Er hatte in dem 
Künstlerleben, das er sich geschaffen, keineswegs den Vergnügungen des 
englischen Gentleman entsagt; in Paris nur Künstler mit Leib und Seele, 
wurde er, sobald der Herbst ihn aufs Land und in die Wälder rief, leiden-
schaftlicher Jäger. Im Jahre 1829 hatte man ihm zu Ehren in der Umge-
gend von Nevers eine Jagd veranstaltet. Es handelte sich darum, ein wildes 
Schwein, das man seit einigen Tagen gespürt hatte, zu erlegen. Onslow 
ging aber niemals auf die Jagd, ohne ein Heft liniirten Notenpapiers mitzu-
nehmen, worauf er die musicalischen Gedanken, welche ihm einfielen, und 
die den wahren Componisten nie verlassen, zu notiren pflegte. Er nahm 
den Posten ein, auf welchem man ihn anstellte; allein die Sache wurde 
langweilig, und Onslow, der gerade die Skizze eines neuen Quintettes in 
seinem Hefte angelegt hatte, fängt an, mehr an dieses, als an den Eber zu 
denken, geht etwas tiefer in den Wald hinein, setzt sich auf einen Baum-
stamm und beginnt zu schreiben. Auf einmal fällt ein Schuß und er sinkt 
blutend nieder. Anfangs verzweifelte man an seiner Rettung; die Wunde 
war gefährlich, die Kugel hatte das Ohr getroffen und war in dem Halse 
stecken geblieben. Sie heraus zu ziehen, war unmöglich, und Onslow trug 
das lästige Andenken an diesen Unglückstag zeitlebens mit sich herum und 
verlor noch dazu auf der Seite, wo er getroffen war, das Gehör. Der Unfall 
warf ihn auf ein langes Krankenlager; trotz des Leidens verlor er nie den 
Muth, stemmte sich gegen den Schmerz und tröstete am meisten selbst 
seine Gattin, seine Kinder und seine Freunde. Auch die Musik kam ihm zu 
Hülfe; er fuhr fort, an dem Werke zu arbeiten, welches auf eine so unheil-
volle Weise unterbrochen worden war. Zur Erinnerung an das traurige 
Ereigniss überschrieb er die einzelnen Sätze: La Douleur, La Fièvre und Le 
Délire, das Andante La Convalescence und das Finale La Guérison. Es ist 
sein fünfzehntes Quintett, eines seiner besten Werke, und wiewohl es ihm 
theuer zu stehen gekommen, hat er doch oft gesagt, daß er um Alles in der 
Welt nicht wünschte, es nicht geschrieben zu haben.15
Halévys Schilderungen enthalten zahlreiche Künstlertopoi. Dem kon-
zentrierten Genius stehen die Zerstreuungen des Weltmannes gegenüber. 
 15 Zit. nach Kenneth Slowik, Georges Onslow. Streichquintette opp. 38–40. Begleittext 
zu Einspielung des Quintetts durch das Ensemble L’Archibudelli & Smithsonian 
Chamber Players (Sony Vivarte SK 64 308 ), übers. von F. Schoen, London 1994, 
S. 10–14, hier 11 f.; vgl. auch AmZ 31 (1829), S. 714.
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Von der nie versiegenden musikalischen Inspiration ist die Rede und 
vom weltabgewandt versunkenen Kunstjünger. Das Motiv der Trösterin 
Musica klingt an. Und nicht ausgelassen wird auch der Konnex von 
Dolor und Ingenium, der die Kunst- und Weltgeschichte durchzieht16 
von den römischen Liebeselegien17 bis zu den vorgeblich zeitkritischen18 
Äußerungen zur aktuellen Politikergeneration, die nicht mehr durch 
Krieg und Leiden ging, ein Leitmotiv etwa des zur Kultfigur geworde-
nen Altbundeskanzlers Helmut Schmidt.19 Eine besondere Attraktion 
bildet schließlich der Schmerz in Physis und Psyche des von der Kugel 
getroffenen Komponisten. 
Mit ähnlich sorgsamer Beachtung der medizinischen Details ver-
zeichnete den „Schuss in die Wange“ auch die Leipziger Allgemeine 
musikalische Zeitung: 
Die Kugel senkte sich in den Hinterhals, was um so schmerzlicher und 
gefährlicher werden mußte, da der Leidende über 15 teutsche Meilen von 
seinem Wohnorte entfernt war, und erst daheim chirurgische Hülfe erhal-
ten konnte. Mit Betrübniss sagten ihn seine vielen Freunde in Paris bereits 
todt: er ist aber nach seiner eigenen Versicherung ausser aller Gefahr.20 
Am zuverlässigsten dürfte der Musikschriftsteller und Musikkritiker 
Joseph d’Ortigue über den Unfall berichtet haben. Ortigue stand 1833 
 16 Zur Theodizee des Schmerzes vgl. auch David L. Breton, Schmerz. Eine Kulturge-
schichte, aus dem Franz. von Maria Muhle, Timo Obergöker und Sabine Schulz, 
Zürich und Berlin 2003.
 17 Mechthild Baar, dolor und ingenium. Untersuchungen zur römischen Liebeselegie 
(Palingenesia. Schriftenreihe für Klassische Altertumswissenschaft 88), Wiesbaden 
2006. 
 18 Zeitkritisch in einer Zeit, in der das politisch Korrekte nur noch pejorativ besetzt ist.
 19 In einer Szene von Carol Reeds Film Der dritte Mann nach dem Roman von Gra-
ham Greene sagt Harry Lime, gespielt von Orson Welles: „In den dreißig Jahren 
unter den Borgias hat es nur Krieg gegeben, Terror, Mord und Blut, aber dafür gab 
es Michelangelo, Leonardo da Vinci und die Renaissance. In der Schweiz herrschte 
brüderliche Liebe, fünfhundert Jahre Demokratie und Frieden. Und was haben wir 
davon? Die Kuckucksuhr!“.
 20 Kurze Nachrichten, in: AmZ 31 (1829), Sp. 744; vgl. auch eine ähnliche Notiz in 
einer Werkbesprechung im 33. Jahrgang der Zeitung (1831), Sp. 118.
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im Zusammenhang von dessen Autobiographie21 im Briefwechsel mit 
Onslow und verfasste im gleichen Jahr eine eigene biographische Skizze 
des Komponisten.22 Wieder bleibt die Exaktheit in der Beschreibung des 
physiologischen Geschehens zu bewundern: 
Onslow reçoit au milieu de la joue gauche la balle destinée à la laie. Onslow 
tomba, et il aurait été infailliblement étouffé par son sang, si un des chas-
seurs ne fût arrivé fort à propos pour le relever. On le soutint jusqu’au châ-
teau; il y arriva la tête enveloppée et sanglante. Ce fut la nuit suivante qu’il 
composa le morceau du Délire. Cet accident a occasionné la surdité de 
l’oreille gauche, et depuis lors Onslow n’a pu jouer du violoncelle. La balle 
pénétra dans les chairs et les os et n’a point été retrouvée.
Zwar teilte der Komponist d’Ortigue umgehend mit, kein Mensch inte-
ressiere sich für „tous ses détails vulgaires“23. Umso beachtenswerter 
bleibt die Hingabe an die medizinischen Banalitäten in Onslows eige-
ner Beschreibung des Vorfalls: „la balle est entrée par la joue gauche et 
est allée se loger dans la partie inférieure du col du côté opposé“.24 Der 
Komponist trug eine Narbe im Gesicht davon und klagte noch lange 
über Schwerhörigkeit.25 Doch konnte er zunächst rasch daran gehen, 
seine schmerzhaften Erlebnisse musikalisch umzusetzen:
[…] dès la nuit qui suivit cet accident, il fut obsédé, dans une espèce de 
délire, par l’idée sans cesse renaissante qu’il ne pourrait achever sa composi-
tion et à cette crainte venait se joindre, avec une invincible obstination, une 
 21 Bibliothèque nationale de France Mus l. a. Onslow, N° 26; hierzu Viviane Niaux 
und Sylvia Lecuyer, Biographie musicale. George Onslow par Joseph d’Ortigue, in: 
Bulletin de l’Association George Onslow, Nr. 1 (1994), S. 3–24.
 22 Joseph d’Ortigue, Biographie musicale, George Onslow, in: Revue de Paris, Serie 1, 
LVI (November 1833), S. 148–163; zit. nach Niaux, Onslow, S. 108.
 23 Brief an Ortigue, 27. September 1833; ebd., S. 108.
 24 Brief an Pierre-Joseph Guillaume Zimmermann, 21. August 1828; ebd. 
 25 Böse Zungen unterstellten ihm hierbei indes eine Koketterie in Anspielung auch 
auf die Taubheit Beethovens. Hierzu Ortigue: „Quant à la surdité dont Onslow fut 
atteint, je n’ai jamais remarqué qu’elle l’empêchât de prendre part à la conversation 
ni d’entendre de la musique. De mauvaises langues prétendent même qu’il mettait 
une sorte de coquetterie à se plaindre d’une infirmité qui avait tant attristé les der-
nières années de Beethoven“; ebd., S. 110. 
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pensée musicale qui le mit dans une agitation telle que le seul moyen de la 
calmer fut d’écrire au crayon ce qu’il avait pour ainsi dire rêvé. Il n’a jamais 
voulu y rien changer et cette composition, qui peint assez bien la situation 
de son auteur, à été nommée par lui Douleur et Délire. Après sa guérison, 
il désira que le public connût ce morceau tel qu’il avait été créé et, pour lui 
donner un sens, il l’a fait suivre de deux autres intitulés Convalescence et 
Guérison. Il forment le 15è quintette de M. George Onslow.26
Ungeachtet der Fülle an in dieser Weise überlieferten Details, blieben, 
als sich in jüngerer Zeit schließlich selbst die Medizingeschichte mit 
dem Fall befasste, im Rückblick des Jahres 1996 vor allem viele Fragen 
offen:
Or Onslow ne fait aucune allusion à des dégâts osseux ou dentaires, qui 
auraient dû être importants si le maxillaire avait été frappé. II faut dont 
admettre, faute de document médical, jusqu’à maintenant introuvable, 
que par une chance inouïe, le projectile (une balle de sanglier! ...) n’a ren-
contré, dans son trajet, ni tissu dur, ni vaisseau important. Mais comment 
a-t-il pu aboutir à la base du cou du côté opposé sans traverser le plancher 
de la bouche? Si J.-F. Halévy parle de l’oreille déchirée, personne ne men-
tionne de conséquences visibles, dans l’articulation, la parole ou l’aspect 
du visage.27
Zur Konzeption der Affekte in Onslows Streichquintett c-Moll op. 38
In seiner Besetzung mit zwei Violinen, Viola und zwei Violoncelli28 zeigt 
sich das Streichquintett c-Moll op. 38 von Onslow, der selbst Cello spielte, 
an den Quintetten von Luigi Boccherini orientiert. Es steht damit der 
weiter verbreiteten Wiener Tradition der Gattung mit zwei Violen und 
 26 Ortigue 1833; ebd., S. 18 f.
 27 Maurice Coulet, Le fusil et la portée. Ou comment G. Onslow saisit la balle, in: 
Médicine et musique 4 (1996), S. 7–12, hier 10; zit. nach ebd., S. 109.
 28 Fakultativ ließ Onslow nach einer Begegnung mit dem Kontrabass-Virtuosen 
Domenico Dragonetti auch die Besetzung mit Violoncello und Kontrabass zu.
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einem Violoncello entgegen.29 Onslows Werk stützt sich gleichwohl ganz 
auf den Rahmen der klassischen Formen. Die grundgelegte Program-
matik dieser gewiss ausgefallenen Komposition diente Onslow nicht 
zur Aufweichung der vorgeprägten Formen und Strukturen. Vielmehr 
passte der Komponist umgekehrt seine außermusikalischen Ideen den 
traditionellen Satzformen an. Die Stadien Schmerz, Fieber und Deli-
rium sowie Genesung und Erholung bilden die drei letzten Teile des 
traditionell viersätzigen Sonatenzyklus. 
Die Satzüberschriften freilich erregten Aufsehen: 
I.  Allegro moderato ed espressivo 
II.  Dolore. Minuetto non tanto presto30 – Febbre e delirio. Maggiore (Trio)
III.  Convalescenza. Andante sostenuto
IV.  Guarigione. Finale. Allegro. 
Der erste Satz lag bereits fertig komponiert vor und spielte für die inhalt-
liche Ausrichtung des Quintetts keine Rolle mehr. Gleichwohl geben 
die Tonart c-Moll und die Bezeichnung espressivo eine Richtung vor, der 
sich der Komponist nach dem dramatischen Erlebnis bereitwillig fügte. 
Rückblickend konnte Gottfried Wilhelm Fink in seiner Besprechung 
des Notendrucks für die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung dem 
Satz sogar den Grundton drohenden Unheils einlesen: 
Der erste Satz ist ohne bezügliche Ueberschrift gelassen. Er scheint sei-
nen Zustand auf der Jagd zu bezeichnen, oder vielmehr die mannigfachen 
Gefühle, die das Gemüth des tonkundigen Jägers auf die ihm eigenthüm-
 29 Luigi Cherubinis letzte Komposition, das Streichquintett e-Moll für zwei Violinen, 
Viola und zwei Violoncelli (1837), wurde in seiner Wohnung uraufgeführt und 
Franz Schuberts großes Streichquintett C-Dur D 956 in gleicher Besetzung (1828) 
kam erst 1850 zur Uraufführung und 1853 zum Druck. Quintette mit zwei Violen 
schrieben nach Mozart als Zeitgenossen Onslows vor allem Ludwig van Beethoven, 
Louis Spohr und Felix Mendelssohn Bartholdy, in seinen letzten drei Quintetten 
op. 78, op. 80 und op. 82 auch Onslow selbst, später Anton Bruckner, Johannes 
Brahms oder Antonin Dvořak. Das Quintett G-Dur op. 77 (1875) von Dvořak ist 
in der Besetzung mit zwei Violinen, Viola, Violoncello und Kontrabass ein Uni-
kum. Die drei verbleibenden Besetzungsvarianten des 18. Jahrhunderts (drei Vio-
linen, Viola, Violoncello; drei Violinen; Violoncello und Kontrabass; Violine, zwei 
Violen, zwei Violoncelli) spielten später keine Rolle mehr.
 30 Paris: Pleyel 1830, gegenüber Leipzig: Fr. Kistner: Menuetto. Presto.
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liche Weise durchdrungen haben mögen. Das Düstere waltet vor. Das 
Unheil schreitet schnell und im Augenblicke hat die geheime Macht das 
Weh gesendet. Im zweyten Satze schneiden die Schmerzen scharf ein, sie 
steigen, brennen bis zur Betäubung, bis zu gänzlicher Unempfindlichkeit. 
Der dritte Satz ist ‚Wiedergenesung‘ überschrieben, und der 4te feyert die 
glückliche Heilung. Also eine Art musikalischer Erzählung, eine Schilde-
rung bestimmt gegebener Ereignisse.31 
Freilich hielt der klassizistisch orientierte Rezensent auch seine Skepsis 
gegenüber dieser Art musikalischer Erzählung nicht zurück: „Ob Töne 
ohne Wort solcherley malen können, lassen wir unerörtert, gestehen 
aber, daß wir ohne die über die Sätze gedruckten Worte den eigentlichen 
Sinn schwerlich errathen haben würden.“32 Zugleich aber erkannte Fink 
die eigentliche Konzentration des Komponisten auf die unabhängige 
musikalische Gestaltung an  - und auf einen Ausdruck, der die Bahnen 
der ästhetischen Idee des Schönen nicht ganz hinter sich lässt. So konnte 
er vorzüglich rühmen, „daß der richtige Tact des Componisten sich 
nicht verleiten liess, in seinen Schilderungen die Linie zu überschreiten, 
die das Schöne durch Spielerey carrikirt“, und vorzüglich loben, „daß 
der Gang seiner geschichtlichen Darstellung die freye Bewegung der 
Töne nicht so weit einengte, daß der klare Tonzusammenhang da runter 
gelitten und von seiner selbständigen Unabhängigkeit etwas verloren 
hätte“. Man braucht, so schließt der Rezensent, von der Geschichte 
nichts zu wissen, um sich den musikalischen Wert und inneren Reiz 
des Stückes zu erschließen. Die Charakteristika des musikalischen Stils 
Onslows - „Deutlichkeit ohne Trockenheit, Natürlichkeit ohne Ueber-
spannung“ - finden sich wie in allen früheren Werken des Komponisten 
auch hier. Merkwürdigerweise fällt dann ausgerechnet der vom getadel-
ten schildernden Element in der Musik ja noch gänzlich freie erste Satz 
gegenüber den übrigen drei Sätzen in Finks Urteil zurück: „Vorzüglich 
schön wird es vom zweyten Satze an und das Anziehende bleibt bis zum 
Ende mehr steigend, als sich gleich.“33





Zu fragen bleibt, ob der Komponist in der Tat eine musikalische 
Erzählung vorlegen wollte, die Schilderung also „bestimmt vorgege-
bener Ereignisse“ in Gestalt einer Art kammermusikalischer sinfoni-
scher Dichtung. Der vorgestellte Schmerz zumindest steht stark in der 
Tradition der musikalisch-rhetorischen Affekte, wie sie die Musik der 
vo raufgegangenen Epoche geradezu plastisch prägte und selbst nach 
ihrem Abklingen zum Ende des 18. Jahrhunderts weiter beeinflusste. 
In Anlehnung an die antike Rhetorik und die humanistische Antiken-
rezeption34, suchte die Musiktheorie des 17. und 18. Jahrhunderts die 
Zustände der Seele über die Vorstellung einer Klangrede zu erfassen. 
Universalgelehrte wie Marin Mersenne (Harmonie universelle, 1632), 
René Descartes (Traité de l’ harmonie universelle, 1636–37) oder Atha-
nasius Kircher (Musurgia universalis, 1650) systematisierten die Affekte 
und ordneten ihnen fest bestimmte Elemente der Komposition und 
charakteristische Intervalle zu. „Kraft und Wirkung der Tonarten“, 
schreibt Mersenne, „hängen in erster Linie von ihren großen und klei-
nen Terzen bzw. Sexten ab, denn die kleinen Intervalle sind geeignet, die 
Leidenschaften angenehm zu berühren, sie zu besänftigen und Trauer 
und Schmerz auszudrücken.“35 Textbezogen wurde diese Affektenlehre 
schließlich zur musikalischen Figurenlehre weiterentwickelt.36 Im Dienst 
leidvoller Gemütsbewegung stehen musikalisch-rhetorische Figuren der 
Nachdrücklichkeit und Verstärkung wie die paronomasia. Andere sind 
konkret auf den Schmerz bezogen worden. Während Joachim Thurin-
gus (1624) in der Figur der pathopoeia den Schmerz nur als einen Affekt 
neben anderen benannte,37 stellte Joachim Burmeister (1599) über die 
 34 Gioseffo Zarlino, Le Istituzioni harmoniche, Venedig 1558, Nachdruck New York 
1965.
 35 Marin Mersenne, Harmonie universelle. Contenant la théorie et la pratique de la 
musique, Paris 1636, Nachdruck 1975, II/2, Proposition XVIII.
 36 Ein Beispiel mit katalogartiger Darstellung der Affekte und Figuren bietet der 
Hamburger Komponist und Musikschriftsteller Johann Mattheson in seinem Voll-
kommenen Capellmeister (1739); hierzu auch Rolf Dammann, Der Musikbegriff im 
deutschen Barock, Köln 1967; Dietrich Bartels, Handbuch der musikalischen Figu-
renlehre, Laaber 1985, ²1992.
 37 „Quid est Pathopeia? Est, quae dictiones affectuum, doloris, gaudii, timoris, risus, 
luctus, misericordiae, exultationis, tremoris, terroris, & similies ita ornat, ut tam 
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Betonung der harmoniefremden Chromatik diese Figur ganz direkt in 
den Kontext des Leidens und Weinens38. Bei Christoph Bernhard (um 
1660) bezeichnet der passus duriusculus konkret den Ausdruck von Leid, 
Trauer und Schmerz.39 Die fallende kleine Sekunde bildet als Seufzermo-
tiv in der Musik zwischen Monteverdi und Schönberg eine universelle 
Formel für den Ausdruck von Leid und Schmerz.40 Auch Ostinati sind 
in solchen Zusammenhängen unverzichtbar. Das gewiss berühmteste 
Beispiel ist der chromatisch absteigende Lamentobass des Crucifixus in 
Bachs Messe h-Moll als Bearbeitung des ersten Chors aus der Kantate 
Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen BWV 12. 
Onslows in ihrer Gediegenheit und Regelstrenge gelegentlich als 
scholastisch bezeichnete Musiksprache neigt sich gewiss mehr den 
Relikten dieser rhetorischen Figuren- und Affektenlehre zu, als einer 
programmmusikalischen Orientierung in der Nachfolge von Beetho-
vens Pastorale und im Vorgriff auf die Vorstellungen von Komponisten 
wie Liszt und Wagner seit Mitte des 19. Jahrhunderts. Wie aber bringt 
Onslow konkret die gängigen Mittel des Schmerzes und der Klage hier 
in rein instrumentaler Fügung zum Ausdruck? 
Cantores quam auditores moveat“ (Was ist die parthopoeia? Sie geschieht, wenn 
der musikalische Satz durch Affekte des Schmerzes, der Freude, der Furcht, des 
Lachens, der Trauer, des Mitleids, des Jubels, des Schreckens und ähnliche Affekte 
derart ausgestattet wird, daß sowohl die Sänger wie auch die Zuhörer erregt wer-
den); Joachim Thuringus, Opusculum bipartitum, Berlin 1624, S.  126; zit. nach 
Bartels ²1992, S. 235 f.
 38 „Pathopoeia fit quando textus semitoniis ita explicatur, ut quod affectus creet nihil 
ejus intentatum relinqui videatur“ (Pathopoeia geschieht, wenn der Text durch 
Halbtöne derart ausgedrückt wird, daß niemand durch den hervorgebrachten 
Affekt unberührt bleibt); Joachim Burmeister, Hypomnematum musicae poeticae, 
Rostock 1599; zit ebd. 
 39 Christoph Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, Cap.  29, in: Die 
Kom positionslehre Heinrich Schützens in der Fassung seines Schülers Chr. Bernhard, 
hrsg. von Joseph Müller-Blattau, Kassel 21963; vgl. ebd. S. 234.
 40 Die Motivik kleiner Sekunden bildet noch in Schönbergs A Survivor of Warsaw 
(vgl. S. 25) die „allumfassende Gegenwart des Schmerzes“ ab: „Schönberg zieht 
nahezu alle Möglichkeiten der Kleinsekundschritte innerhalb des Tonvorrats der 
beiden Reihenhälften zur Bildung der Seufzermotive heran“ (Christian Martin 
Schmidt, Schönbergs Kantate „Ein Überlebender aus Warschau“ op. 46, in: Archiv 
für Musikwissenschaft 33, 1976, S. 174–188 und 261–277, hier 263). 
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Das Minuetto (Dolore. Febbre e delirio) 
Der aufwendig gestalteten vollständige Ausgabe von Onslows Streich-
quartetten und Streichquintetten bis zu diesem Opus 38 im Verlags-
haus Pleyel in Paris findet sich neben einer Lithographie des 46-jährigen 
Komponisten auch das Faksimile der ersten Autographseite dieses zwei-
ten Quintettsatzes beigegeben: 
Da der ständig wachsende Erfolg, den die Werke von Herrn G. Onslow 
erzielen, ihm zu europäischem Ruhm verholfen hat, meinten wir, mit einer 
Neuveröffentlichung seiner Quintette und Quartette für Streichinstru-
mente einen lang’ gehegten Wunsch wahrer Musikliebhaber zu erfüllen. In 
der Hoffnung, daß sich diese Sammlung unter typographischen Gesichts-
punkten angemessen in die Bibliotheken, in denen bereits Haydn, Mozart, 
Beethoven, Fesca usw. ihren Platz gefunden haben, einfügen möge, haben 
wir alle Sorgfalt daran gesetzt, unsere Ausgabe möglichst einwandfrei zu 
gestalten. Daher enthält sie außer einem von Grevedon verfertigten Por-
trait des Autors auch die erstmals veröffentlichten opp. 38 und 39 sowie das 
fac simile einer Komposition unseres französischen Beethovens.41
Unter dem faksimilierten Menuett finden sich die Randnotiz von 
Onslows Hand: „A la suite d’un grave accident, l’auteur a cherché à 
exprimer dans le Menuet, l’Andante et le Finale de ce quintett ses souf-
frances, sa convalescence et sa guérison“ und die Datierung „Chalandrat 
13. 7me 1829“.42 
Es ist dieser Tanzsatz von gut viereinhalb Minuten Dauer43, welcher 
den inspirierenden Leidensweg selbst schildert: Dolore, febbre e delirio. 
Wie sehr sich Onslow mit dem Unfall identifizierte und das künstle-
rische Ergebnis seines Schmerzes wertschätzte, mag auch die Tatsache 
 41 Zit. nach Slowik, Streichquintette, S. 13.
 42 Zit. nach Christiana Nobach, Untersuchungen zu George Onslows Kammermusik, 
Kassel 1985, S. 19.
 43 In der fabelhaften Einspielung durch das Ensemble L’Archibudelli & Smithsonian 
Chamber Players mit Vera Beths und Lisa Rautenberg (Violine), Stephen Dann 







belegen, dass der Komponist auch später noch gerne einzelne Takte die-
ses Satzes quasi als Visitenkarte für Zueignungen nutzte.44
Durch die Musik Haydns und Mozarts wurde das Menuett zum 
Signum der Kompositionsprinzipien der Wiener Klassik und in den 
Kompositionslehren der Zeit zum Grundbaustein der Formenkunst. 
Die Beliebtheit gerade dieses Tanzes in der Instrumentalmusik seit den 
Tagen Ludwigs XIV. beruht auf seinen anmutigen Melodien, taktbe-
tont eingängigen Rhythmen und einer unter den Prämissen der Auf-
klärung als klar und natürlich begriffenen Formbildung in Reihung 
symmetrischer Perioden von vier, acht oder sechzehn Takten. Wolfram 
Steinbeck hat die Satzcharakteristika zusammengefasst: „paarige Takt-
ordnung, Periodizität, sanglicher Oberstimmensatz, einfach Harmonik, 
motivische Kleingliedrigkeit“45. Die traditionelle Reihung von Menuett 
und Trio sowie das Wiederaufgreifen des Menuetts mit allen Binnen-
wiederholungen entspricht dem barocken Da-capo-Prinzip. Über Suite 
und Divertimento gelangte das Menuett als Mittelsatz in die zyklische 
Instrumentalmusik des anbrechenden bürgerlichen Zeitalters. Seine 
galant-höfische Herkunft bewahrte sich der Tanzsatz über einen meist 
spielerisch-heiter gelösten Ton bis zu seinem Abklingen in der Musik 
nach Beethoven. Noch wenige Jahrzehnte zuvor konnte Johann Adam 
Hiller seiner Meinung Ausdruck verleihen, Menuette in der zyklischen 
Instrumentalmusik (Hiller spricht konkret über Sinfonien) kämen ihm 
vor „wie Schminkpflästerchen auf dem Angesichte einer Mannsperson; 
sie geben dem Stück ein Stutzerhaftes Aussehen, und verhindern den 
männlichen Eindruck, den die ununterbrochene Folge drey aufeinander 
sich beziehender ernsthaften [sic] Sätze allemal macht“.46 Hiller sprach 
auch von einer gewissen „Mine der Lustigkeit“, die das Menuett einem 
Instrumentalzyklus verleihe.47 Bei Beethoven selbst findet sich das Menu-
 44 Hierzu Niaux, Onslow, S. 112.
 45 Wolfram Steinbeck, Art. Menuett, II. Das Menuett in der Instrumentalmusik, in: 
MGG2, Sachteil  6, 1997, Sp.  126–133, hier 130; vgl.  ders., Das Menuett in der 
Instrumentalmusik Joseph Haydns (Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft 4), 
München 1973.
 46 Johann Adam Hiller, Wöchentliche Nachrichten die Musik betreffend, Leipzig 1767, 
S. 243.
 47 Ebd., 1768, S. 107.
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ett zuletzt im dritten der sogenannten Rasumowsky-Quartette op. 59 
(1806). Seither verknüpft es sich vollends mit dem Charakter des Alten 
und Überkommenen und wird allenfalls mit bewusst antiquierendem 
oder gar ironisierendem Rückbezug aufgegriffen. 
Dass Onslow just für die Darstellung des Schmerzes, des am unmit-
telbarsten und am dramatischsten mit dem Unfall selbst verbundenen 
Leidensabschnitts also, auf den alten französischen Hof- und Gesell-
schaftstanz zurückgriff, mag verwundern. Zwar ist die Dramaturgie 
eines medizinischen Heilungsweges festgelegt, nicht jedoch die Reihen-
folge der Binnensätze im Sonatenzyklus. Neben dem Tanz steht zumin-
dest der langsame als in aller Regel emotional besonders gefüllter Satz 
zur Verfügung. Onslows Kammermusikwerke positionieren das Menu-
ett und den langsamen Satz (meist ein Andante) in regelmäßigem Wech-
sel an die zweite beziehungsweise dritte Stelle. Ohne Weiteres hätte der 
Komponist auf den langsamen Satz zur Darstellung des Schmerzes 
zurückgreifen können und auf das Menuett für die anschließende Gene-
sungsschilderung. Für einen wie auch immer programmmusikalisch 
erzählenden Ablauf seiner Geschichte ließen sich im Adagiosatz gewiss 
deutlich weiter reichende Möglichkeiten finden. Im Rückgriff auf das 
Menuett für die musikalische Darstellung des Schmerzes bindet sich der 
Komponist an die Strenge einer festgelegten Form und ihre stark typi-
sierten Bewegungsabläufe. Schmerz als Zustand des körperlichen und 
seelischen „Außer-sich-Seins“ erscheint hier offenbar also bewusst vor 
den Hintergrund eines vorgängigen und in der Tradition streng Gesetz-
ten gestellt. 
Mit Bezug auf konstante Gesetzmäßigkeiten als Prägung des Kompo-
nisten George Onslow durch überlieferte Gattungstraditionen notierte 
1832 die Berliner Musikzeitschrift Iris im Gebiete der Tonkunst geradezu 
im Grundton der Ratlosigkeit, Onslow vollende „seine Formen im Gro-
ßen“, gebe „nirgends ein Zuviel oder Zuwenig“ und erfülle „sogar in dem, 
was keinem Gesetz unterworfen scheint, der Erfindung, das Gesetz“. So 
mache es der Komponist den Rezensenten „schwer ihn zu beurtheilen“.48 
Onslows Entscheidung, den Schmerz auf den raschen Tanzsatz zu legen, 
 48 Rez. Dixseptième Quintetto arrangé à 4 mains pour le Pfte. […] Op. 40, in: Iris im 
Gebiete der Tonkunst 3, Nr. 15 (1832), S. 48–59, hier 58.
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hängt indes auch mit dem Personalstil seiner Menuette zusammen, der 
wiederholt Haydns spielerisch-intrikaten Satzmustern nachgebildet ist.49 
In konsequenter Beachtung des äußeren Formrahmens und der satz-
technischen Vorgaben des Quartettsatzes entfaltet der Komponist vor 
diesem Hintergrund ein ebenso erregtes wie phantasievolles Wechsel-
spiel mit den dynamischen, harmonischen, melodischen, rhythmischen 
und artikulatorischen Topoi der musikalischen Schmerzzeichnung: 
kurzgliedrige Gegensätze von Piano und Forte, Crescendo und Decre-
scendo, Hoch-Tief-Kontraste, Dissonanzen, chromatisch absteigende 
Linien, Seufzer, Synkopen, Ostinati, Orgelpunkte, harte Akzente, Pau-
sen. Melodisch-rhythmisch greifbare Themengestalten prägen sich über 
den ganzen Satzverlauf nicht aus.
Das Menuett aus Onslows Streichquintett op. 38 gliedert sich symme-
trisch in drei Teile A B A’. Den Satzbeginn gestaltet der Komponist ganz 
über die Reihung von Kontrasten auf verschiedenen Ebenen. Wie aus 
dem Nichts setzt im Pianissimo eine hohle Oktave über dem Ton c im 
zweiten Violoncello ein (T. 1-2) und schlägt unvermittelt um in einen 
massiv-achtstimmigen verminderten Septakkord über fis im schroffen 
Fortissimo (T. 3-4). Fortsetzung findet dieser Beginn in einer zweiten 
Viertaktperiode der ersten Violine (T. 5-8), die in weiträumiger Pendel-
bewegung auf der einen Seite die so ruppig hereingebrochene Unruhe 
weiter transportiert, auf der anderen Seite als akkordisch absteigende 
fließende Vierteltonfolge deutlich den Wiederanschluss an die Ruhe des 
Ausgangs sucht. Harmonisch zeigt sich diese angehängte Phrase ähn-
lich ambivalent. Im Ausgang vom übermäßigen Dreiklang über Es führt 
sie den aufgefächerten G-Dur-Dominantseptakkord zur Grundtonart 
c-Moll zurück. 
Bildlich konkret ließen sich hier ohne Mühe das rasche Herannahen 
der Kugel, ihr Einschlag und das Eindringen in den Körper des Kom-
ponisten assoziieren. Die so kurzteilig differenzierte divergente Klang-
schichtung exponiert freilich deutlicher noch das heftige Empfinden 
 49 Hierzu Friedhelm Krummacher, Pariser Musik in Klein-Paris. Über George 
Onslows Streichquartette, in: George Onslow – Beiträge zu seinem Werk. Erster Teil, 
hrsg. von Thomas Schipperges (Hochschule für Musik und Theater „Felix Men-
delssohn Bartholdy“ Leipzig, Schriften 1), Hildesheim 2009, S. 17–38.
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Notenbeispiel 1: Takt 1–28
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Notenbeispiel 2: Maggiore (Trio), Takt 1–26
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des ersten Schmerzes. Dass der Vorgang unmittelbar wiederholt wird, 
ist auf der einen Seite der vorgegebenen Satzform geschuldet. Indem 
die Melodiebewegung am Ende in eine rückläufige Aufwärtsbewegung 
umgelenkt wird, die in klanglicher Verdichtung über zwei Oktaven 
hochgeführt wird, gestaltet der Komponist aber zugleich eine Schmerz-
intensivierung (T. 9–15). 
Den Satz formt Onslow einerseits konsequent formallogisch und 
symmetrisch geschlossen. Auf chromatisch aufsteigende gedehnte 
Akkorde in weiter Lage bei gelockertem Satzbild (T. 17-24) folgt ein 
klangkompakter Mittelteil (zweimal acht Takte, T. 25-40). Hierauf 
rundet sich der Abschnitt im Aufgreifen der gedehnten Akkordik bei 
nun absteigender chromatischer Bewegung (T. 41-48). Zugleich durch-
bricht der Komponist diese vorgegebene Ordnung wieder durch asym-
metrische Platzierung seiner musikalischen Schmerzgesten. Zweitaktige 
Unruhefiguren prägen das Satzbild. Die gehaltene Oktave c des ersten 
Violoncellos findet ihre Auflösung in synkopisch gesetzten pochenden 
Vierteln, beantwortet durch eine markant synkopisch ansetzende, halb-
tönig ondulierende Bratschenbewegung und fortgeführt in metrisch 
versetzten, chromatisch aufschnellenden Oktavfiguren - das heftige 
Hämmern (Violoncello), Bohren (Viola) und Stechen (Violine 1) und 
Schneiden (kompletter Satz ab T. 25) des Schmerzes.
Die dissonante Harmonik in verminderten Akkorden und Nonak-
korden sowie die dynamischen Kontraste intensivieren die Heftigkeit 
des Klanggeschehens. Es findet im und nach dem Hochton des drei-
gestrichenen g der ersten Violine (T. 29) seine auch emotional größte 
Dichte. Im letzten Abschnitt dieses Menuettteils führt Onslow seine 
musikalischen Mittel des Hämmerns, Bohrens und Stechens in neuer, 
gesteigerter Kombination zusammen. Die ondulierenden Viertel der 
Bratsche verbinden sich mit den Oktavaufschlägen des Cellos und die 
absteigende Viertelbewegung mit der gedehnten Chromatik. Heftige 
Akkordschläge setzen sich zweimal in einer raschen chromatischen 
Decrescendobewegung fort - Aufbäumen und Ermattung. Seufzer-
motive in durchbrochenem Satz führen mit der Vortragsbezeichnung 
smorzando in die Wiederholung des ersten Menuettteils. Der zweite 
Teil greift diesen letzten Steigerungsabschnitt quartversetzt auf. Auch 
diese höhere Lage deutet Schmerzintensivierung an. Rückläufig greift 
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Notenbeispiel 3: Maggiore (Trio), Takt 27–51
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der Komponist das Pochen des Violoncellos und Bohren der Bratsche 
neu auf und führt das Menuett in ersterbenden Seufzern in den Trioteil 
über. Hippolyte de Maurat, der Freund, zeigte sich heftig berührt von 
Onslows Poesie des Schmerzes: „II faut avoir entendu le morceau de La 
Balle, pour pouvoir se faire une idée de tout ce qu’il y avait d’étrange et 
de puissant dans cette poésie de la douleur.“50
Den Maggiore-Teil (Trio) - Febbre e delirio - dominiert ein in raschen 
Achteln daktylisch pochender Rhythmus. Er durchzieht, wieder vom 
zweiten Cello ausgehend, als ostinate Unruhefigur in Zweitakteinheiten 
den Satz und entlädt sich in einer herabstürzenden Dreiklangsfigur der 
ersten Violine, die in chromatischem Kreisen in großen und kleinen 
Sekunden ausläuft (Maggiore, T. 1–8). 
Motorische Bewegtheit und heftige Ausbrüche zeichnen klanglich 
den Unruhezustand des Fiebernden nach. Die Grundtonart C-Dur wird 
dabei nicht als Entspannung wahrgenommen, sondern (im Wortsinn 
des lateinischen durus) als affirmativ grelle objektivierte Verhärtung.51
Wieder setzt Onslow der programmatischen Zeichnung die Klarheit 
der Form entgegen. Auf- und Abbau des dargestellten Affekts vollzie-
hen sich im periodisch nur leicht verschobenen Verhältnis von sechs zu 
zwei Takten. Insgesamt verlässt Onslow den formalen Grundrahmen 
der Reihung achttaktiger Perioden selbst hier, bei der Nachzeichnung 
eines herausgehobenen Zustandes des Aus-der-Bahn-Geratens (ital. 
de-lira, aus der Furche sein), nicht. Im Gegenteil: Nach der melodisch 
 50 Hippolyte de Murat, Notice sur George Onslow, Clermont-Ferrand 1853, S. 10; zit. 
nach Niaux, Onslow, S. 111.
 51 Hierzu Gottfried Wilhelm Fink: „Die Menuetto Presto hat noch zur Ueberschrift 
‚Schmerz‘ (dolore); darauf verwandelt sich C moll in C dur, darüber steht ‚Fie-
ber und Delirium‘, als ob der Schmerz Fröhliches träume, bis er sich selbst wie-
der erweckt; Moll wiederholt sich, An- und Abspannung wogen auf und ab, bis 
Erschöpfung den Leidenden in den Armen der Unempfindlichkeit entschlummern 
läßt“ (AmZ 33, 1831, Sp. 119). Finks Unverständnis der Tonartenwahl lässt an die 
zeitgenössische Rezeption der Arie Che farò senza Euridice aus Christoph Willibald 
Glucks Oper Orfeo ed Euridice denken. Auch hier wurde die eindimensionale Mei-
nung geäußert, für einen Trauergesang hätte sich Moll besser geeignet; vgl. Ludwig 
Finscher, Che farò senza Euridice? in: Festschrift Hans Engel zum 70. Geburtstag, 
Kassel u. a. 1964, S. 96–110; erneut abgedruckt in: Christoph W. Gluck und die 
Opernreform, hrsg. von Klaus Hortschansky, Darmstadt 1989, S. 135–153.
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gesteigerten Wiederholung dieses Achttakters (Maggiore, T. 9–16) lenkt 
er seine intensivierte Vorführung der Erregtheit durch verdichtetes Auf- 
und Abschlagen der Dreiklangsachtelfigurationen in eine wieder sym-
metrisch gegliederte Periodik zurück. Wie sehr es dem Komponisten 
auf den Erhalt der autonom musikalischen Ebene ankommt, zeigt auch 
die traditionelle Verdichtung des Satzes im Trio-Mittelteil. Ihren Höhe-
punkt erreichen Fieber und Delirium in drei akkordisch-siebenstimmig 
verdichteten Fortissimoausbrüchen (Maggiore, T. 37 ff.). 
In rückfließender Beruhigung läuft sich der Satz dann auf das dak-
tylische Ostinato im zweiten Violoncello mit zunehmend statischen 
Oberstimmen fest. Die Überleitung führt mit heftigem Aufbäumen 
und schmerzlichen Seufzern in den Minore-Teil das Menuett (Tempo 
primo) zurück.
Ästhetisierung des Schmerzes
Die mechanistisch geprägte Lehre vom musikalischen Realaffekt findet 
im 17. und 18. Jahrhundert nicht nur formal eine Parallele in der Theo-
rie der Reizübertragung des Schmerzes. Die elementaren Vorgänge des 
Schmerztransportes werden in naturwissenschaftlichen und medizini-
schen Texten der Zeit gern über musikgezeugte Modelle ästhetisierend 
sinnfällig gemacht.52 René Descartes’ Schrift Über den Menschen (1632) 
vergleicht die Aufnahme von Sinnesreizen in der Peripherie des Kör-
pers und ihre Übertragung und Verarbeitung durch Markfasern ins 
Gehirn mit der Übertragungsarbeit eines Glockenseils: Wer an dem 
Seil zieht, bringt die Glocke zum Klingen.53 Rund hundert Jahre spä-
ter brachte Johann Gottlob Krüger in seiner Naturlehre (1748) eine 
andere musikalische Metapher ins Spiel: die „gespannte Saite auf einem 
musicalischen Instrumente“54. Ein weiteres Anschauungsmodell konzi-
 52 Borgards, Poetik, S. 43. 
 53 René Descartes, Über den Menschen (1632) und Beschreibung des menschlichen Kör-
pers (1648), Nachdruck der ersten französischen Ausgabe (1664), übers. von Karl 
Eduard Rothschuh, Heidelberg 1969, S. 68 f. 
 54 Borgards, Poetik, S. 45.
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pierte Albrecht von Haller in seinen Anfangsgründen der Phisiologie des 
menschlichen Körpers (1759-1766). In Hallers Bild bilden die Nerven 
hohle Röhren, durch die sich die „Lebensgeister“55 als subtiler Nerven-
geist bewegen. 
Diese Vorliebe für musikalische Topoi und Metaphern - Glocken-
zug, schwingende Saiten, Schwingung der Luft in hohlen Röhren - 
erscheint nicht ganz zufällig in einer Zeit, in der sich über Hallers Irri-
tabilitätslehre ein, so Volker Roelcke, „Modell vom Nervensystem als 
übergeordnetem Kontrollsystem des Körpers“ etablierte56, welches die 
klassische Humoralpathologie ebenso verdrängte wie den Animismus 
Georg Ernst Stahls. Dieses Modell „stellte eine Matrix zur Verfügung, 
mit der die Interaktionen nicht nur verschiedener Organe im Körper, 
sondern auch des Körperinneren mit der Außenwelt begrifflich gefaßt 
werden konnten. Die ‚Nerven‘ wurden rasch zu einer nicht nur medi-
zinisch, sondern auch literarisch und alltagssprachlichen Kategorie“.57 
Muskelbewegungen ebenso wie Sinneseindrücke werden weder von 
Säften geleitet noch von der „Seele“ geführt, sondern vom Gehirn aus 
über die „Nerven“ animiert. Von der Übertragung psychophysischer 
Bewegungen ist in Konzepten zur Überwindung von Schmerzen mit 
Hilfe der Musik seit Beginn neuzeitlicher physiologischer Beobachtun-
gen - d. h. jenseits des reinen Ablenkungseffektes - die Rede.58 Über 
ihre Bewegung vermag Musik direkt die Nerven zu erreichen. In seiner 
Leipziger Dissertation Disputatio effectus musicae in hominem (1714)59 
entwickelte Michael Ernst Ettmüller - wenngleich noch unter Einbezug 
der Humoralpathologie - die Vorstellung, der Eindruck des Schmerzes 
 55 Ebd., S. 46.
 56 Volker Roelcke, Krankheit und Kulturkritik. Psychiatrische Gesellschaftsdeutungen im 
bürgerlichen Zeitalter (1790–1914), Frankfurt am Main und New York 1999, S. 17. 
 57 Ebd.
 58 Hierzu Werner Friedrich Kümmel, Musik und Medizin. Ihre Wechselbeziehungen 
in Theorie und Praxis von 800 bis 1800 (Freiburger Beiträge zur Wissenschafts- 
und Universitätsgeschichte 2), Freiburg und München 1977, S. 344–362 (Kapitel 
Musik bei Schmerzen); vgl. Die Darstellung des Schmerzes in der europäischen 
Musik, 1600–1900, in: Ex Libris. Festschrift für Albrecht Scholz zum 65. Geburtstag, 
hrsg. von Claris-Petra Heidel und Marina Lienert, Dresden 2005, S. 41–56.
 59 Ebd., S. 352.
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im Gehirn stelle sich über angerissene und dadurch in Erregung und 
Schwingung versetzte Fasern ein.60 In Richtung konkreter Musikthe-
rapie dachte diesen Ansatz Johann Wilhelm Albrecht in seinem Trac-
tatus physicus de effectibus musices in corpus animatus weiter (Göttingen 
1734), den Lorenz Christoph Mizlers Musicalische Bibliothek von 1754 
zitiert.61 Krankheit, auf Anomalien des tonus der Nervenfasern zurück-
geführt, lasse sich, so Albrecht, über die Kongruenz der Spannung von 
Ton und Faser beeinflussen.62 Gemäß seiner Tonuslehre ist der Mensch 
gesund, „wenn alle Fäserchen eine ihrer Dicke und Länge dergestallt 
proportionierte Spannung besitzen, daß sich ihre Tone wie Consonan-
tien in der Musik verhalten, und kranck, wenn sie sich wie Dissonantien 
verhalten“.63 
Macht die Bewegungsmetapher die kausale Zuverlässigkeit des 
Geschehens deutlich, so verweisen die Topoi der Musik auf das grundge-
legte Bild einer gestörten Harmonie: „Schon die antike Medizin versteht 
den Schmerz als Hinweis auf eine Störung des harmonischen Gesamt-
zusammenhangs des Körpers.“64 In Descartes’ Konzept korreliert die 
Bewegung des Reißens konkret mit dieser Zerstörung des harmonischen 
Aufbaus oder, in Diktion des Philosophen, der ganzen „Struktur der 
Maschine“. Schmerzfreiheit ist der objektivierbare Normalzustand des 
intakten Körpers. Schmerz verweist auf eine physiologische Störung der 
Körpermaschine, auf einen behebbaren Körperdefekt.65 In der Musik 
verkörpern Ebenmaß, Einförmigkeit und Periodizität eine objektivier-
bare Harmonie. Repräsentationslogisch führt die Ordnung der Musik 
zur Ordnung der Seele und über diese die Ordnung des Körpers zur 
 60 Ebd.
 61 Zu Mizler vgl. Lutz Felbick, Lorenz Christoph Mizler de Kolof. Schüler Bachs und 
pythagoreischer „Apostel der Wolffischen Philosophie“ (Hochschule für Musik und 
Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, Schriften 5), Hildesheim 2012. 
 62 Kümmel, Musik und Medizin, S. 45 f.
 63 Zit. nach ebd., S. 352.
 64 Borgards, Poetik, S. 49; vgl. Dietrich von Engelhardt, Kulturgeschichte des Schmer-
zes, in: Focus MHL 7/3 (1990), S. 165–171; zu musikalischen Topoi der gestörten 
Harmonie vgl. auch Reinhold Hammerstein, Von gerissenen Saiten und singenden 
Zikaden: Studien zur Emblematik der Musik, Bern und München 1994.
 65 Borgards, Das Leben ein Schmerz, S. 138.
„Dolore, febbre, delirio“
175
Zurücknahme des Schmerzes. Parallel der Anschauung, dass es mög-
lich ist, Schmerz mit Musik zu lindern, findet in den physiologischen 
Konzepten Descartes’, Krügers oder Hallers auf der Darstellungsebene 
der Versuch statt, den Schmerz als Durchbrechung eines festliegenden 
Ordnungsrahmens zu objektivieren. 
Die Vorstellung eines Ordnungsrahmens als psychophysische Norm 
gibt auch Onslows Menuettsatz vor. In diesen hinein komponiert er 
mit den Mitteln der musikalischen Affektenlehre den Schmerz als Stö-
rungsaffekt. Schmerz ist bei ihm nicht individuelles Gefühl im Sinne 
des grundlegenden Umwertungsprozesses, der im 19. Jahrhundert Emo-
tionen und Stimmungen dem menschlichen Sein einschreibt, sondern 
objektivierter Affekt. Onslows Darstellung des Affekts für den Hörer 
trägt jene Züge einer Ausnahmesituation, welche sich der Kontrolle der 
Vernunft entzieht und in diesem Sinne als problematisch und zu korri-
gieren begriffen wird. Diese Störungen verdichten sich auf nahezu allen 
Ebenen zu einer außerhalb der traditionellen musikalischen Gestaltung 
liegenden Gestik. Zugleich aber verweist die Einbindung dieser affekti-
ven Gesten in ein denkbar klares Ordnungssystem auf die gestörte und 
wiederherzustellende Harmonie. 
Form als Katharsis
Wir meinen, im Allegro gab es recht viel Schönheit und Erfindungskraft, 
und fanden seine Melancholie recht erträglich: natürlich wird in diesem 
Satz, der sich strenger an kontrapunktische Strukturen hält (und Onslow 
schreibt immer gelehrt), jede Sentimentalität des Themas oder Inhalts 
gänzlich unter Kontrolle gehalten. Doch das dolore - Trauer oder Agonie - 
des Scherzos [recte: Menuetts] schien geradezu lächerlich pathetisch, eine 
dürftige, eigenwillige und launische Schrulle. In dem Andante genasen wir 
gleichsam ein wenig, doch die wilde Freude über die ‚Genesung‘ war abso-
lut fiebrig. Wir kamen nicht umhin, den Eindruck, den diese Sätze auf 
uns machten, mit dem von Beethovens Sonate für piano-forte Leu Adieux, 
L’Absence, et le Retour zu messen. Was Tiefe, Qualität und Kraft der Lei-
denschaft betrifft, wirkte das Quintett wie ein geschickt gemachter senti-
mentaler Heftroman im Vergleich zu Shakespeare.
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Trauer und Agonie sind die Eindrücke des Rezensenten des Bostoner 
Dwight’s Journal of Music von 1855 im durchaus zwiespältigen Urteil zu 
Onslows berühmtestem Werk.66 Auch wenn über den Shakespeare-Ver-
gleich dem Quintett ein Zug zu echter Dramatik ja abgesprochen wer-
den soll, klingt - zwanglos, wenn auch wohl zufällig - das alte Begriffs-
paar eléos und phóbos der Abhandlung des Aristoteles über Wesen und 
Wirkung der Tragödie an67: „Mitleid und Furcht“ übersetzte Lessing 
in seiner Hamburgischen Dramaturgie (1767), Wolfgang Schadewaldt 
(1955/56) und Manfred Fuhrmann (1994) rückten die Elementar-
affekte, die Aristoteles als heftigen Ausdruck von Schmerz definierte, 
philologisch zurecht als „Jammer und Schaudern“68. Es ist der Schmerz, 
der einen erwartet oder im Übermaß trifft und zu Betroffenheit und 
Betrübung im Denken sowie zu Erschrecken und Verwirrung im phy-
sischen Tun führt. Der Kunst schreibt Aristoteles die Macht zu, den 
Zuschauer oder Zuhörer von den Affekten so zu überzeugen, dass sie 
ihn reinigend befallen. In ihrer Bestimmung als Katharsis setzte sich 
Aristoteles ab von Platons Ataraxie-Konzept, der Vorstellung also einer 
schädlichen Verstärkung problematischer Affekte. „Dichtung“, so fasste 
Fuhrmann den ethischen Aspekt der aristotelischen Poetik zusammen, 
„steckt nicht an, sondern impft.“69 
Entscheidend für die kathartische Wirkung freilich sind Wahl und 
Inszenierung der poetischen Mittel: „Die Tragödie ist Nachahmung 
einer guten und in sich geschlossenen Handlung von bestimmter Größe, 
in anziehend geformter Sprache […]. Da handelnde Personen die Nach-
ahmung vollführen, ist notwendigerweise die Inszenierung der erste Teil 
der Tragödie; dann folgen die Melodik und die Sprache, weil dies die 
Mittel sind, mit denen die Nachahmung vollführt wird.“70 Entsteht eine 
 66 Zit. nach Slowik, Onslow, S. 13.
 67 Aristoteles, Peri poietikés/Poetik. Griechisch/deutsch, übersetzt und hrsg. von Man-
fred Fuhrmann, bibliografisch ergänzte Ausg., Stuttgart 1994, S. 19.
 68 Wolfgang Schadewaldt, Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen Tra-
gödiensatzes, in: Hermes 83 (1955), S. 129–171; ders.: Furcht und Mitleid? Zu Les-
sings Deutung des aristotelischen Tragödiensatzes, in: Deutsche Vierteljahrsschrift 
für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 30 (1956). S. 137–140. 




problematische Affektsituation dadurch, dass Grenzen überschritten 
werden, so erscheint sie umgekehrt beherrschbar durch ihre inszenierte 
Begrenzung. Die Reinigung der Affekte geschieht in ihrer geordneten 
und geformten Hervorbringung. Nicht im Freisein von den Affekten, 
sondern in ihrer Beherrschung und Kontrolle gründet der Anspruch der 
aristotelischen Ethik. Auf einen solchen ethischen Anspruch beruft sich 
auch die rationalistisch orientierte Affektenlehre. Aufgabe der Kunst 
ist es, über die inszenierte Vorführung der Entgrenzung im Affekt das 
Gleichgewicht der Zuschauer oder Zuhörer am Ende zurück ins Lot zu 
bringen. 
Die Wirkung der Affekte begreift Aristoteles, so Schadewaldt, 
„durchaus nicht im Sinne irgendeiner moralischen Besserung: er versteht 
darunter nach dem Beispiel der alten Medizin und einiger urtümlich-
ekstatischer Kulte die mit einer elementaren Lustempfindung verbun-
dene Befreiung und Erleichterung“71. Jeder Kunstart ordnete Aristote-
les eine spezifische Lustform zu. Die charakteristisch eigene Lustform 
des Trauerspiels besteht darin, den Zuschauer und Zuhörer durch die 
elementaren Affekte hindurchzujagen, „um uns schließlich, wenn wir 
aus Schauder und Jammer wieder auftauchen, mit dem Wohlgefühl der 
befreienden Erleichterung zu entlassen.“72 
Nachdrücklich auf das Mittel der anziehenden Formung setzt auch 
Onslow, wenn er den Zuhörer im Menuett seines Quintetts durch Stö-
rung und Zittern, Verzweiflung und Verwirrung, Hinsinken und Auf-
bäumen jagt. Seine musikalische Schmerzzeichnung bedient alle Topoi 
des Erschreckens und der Erschütterung, des Außer-sich-Seins, der aus 
der Ordnung geratenen Angst und des Überfallenwerdens durch den 
Schmerz. Das Material des Satzes reduziert der Komponist auf elemen-
tare und affirmative musikalische Gesten. In Rhythmik und Melodik, 
Klangschichtung und Dynamik bestimmen kurzgliedrige Kontraste die 
 71 Ebd.
 72 Von der Wirkung des Trauerspiels, in: Prisma. Blätter des Schauspielhauses Bochum 
Heft 11 (1954/55), S. 388–391; wieder abgedr. in: Hellas und Hesperion. Gesam-
melte Schriften zur Antike und zur neueren Literatur in zwei Bänden, hrsg. von Rein-
hard Thurow und Ernst Zinn, Zürich und Stuttgart 1960, S. 388–391; vgl. Wer-
ner Söffing, Deskriptive und normative Bestimmungen in der Poetik des Aristoteles, 
 Amsterdam 1981, S. 59.
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Wirkung. Verebbende, aufgebrochene und immer wieder neu anset-
zende Wellenbewegungen ersetzen die fließende Motorik des Tanzes. 
Die Harmonik stellt den Topoi des schicksalhaft angreifenden c-Moll 
ein grell-gleißendes C-Dur entgegen. Ausgreifende Sprünge oder unru-
hig gezackte melodische Umrisse figurieren geradezu körperliche Ver-
zerrungen, Orgelpunkte pulsieren, Pausen artikulieren schmerzvolles 
Verstummen, schroffe Akzente apostrophieren wortgleich Ausbrüche, 
zerbrechlich und brüchig erscheint die Tonlichkeit im Satz. Diese dyna-
mischen Signa des Übermaßes und der Schieflage stellt Onslow zugleich 
aber in den nachdrücklich festen Formrahmen des traditionsgeprägten 
Menuetts. Es geht dem Komponisten nicht um das programmatische 
Nachzeichnen des Schmerzes und seiner Wirkungen, um ein illustrati-
ves Quintett also in der Diktion des Bostoner Kritikers73, sondern um 
musikalisch inszenierte Katharsis. 
 73 Slowik, Onslow, S. 13.
